© positionen, 37/1998, S. 16-20

Gerhardt Muller-Goldboom

Beiderseits einer Grenze

Musikasthetische Kriterienbildung vor dem Hintergrund kognitiver Forschung
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Die Einfilhrung des Begriffs Asthetik durch Alexander Baumgarten? stellt in seiner
isoliert betrachteten Definition letztlich einen Anspruch dar, dem wir uns erst
heutzutage annaherungsweise nahern konnen. Der in seinem EinfluR auf die
philosophische Diskussion seiner Zeit nicht zu unterschatzende Denker — Kant
zitierte aus der Aesthetica als Standardwerk2 — formulierte dort in den
Prolegomena »Aesthetica (...) est scientia cognitionis sensitivae« (§1) und bezieht
sie spater auf die Musik: »Hinc usus speciales, (...) musicus (...)« (§4). Jenseits
eines historisch gebundenen Verstandnisses dieser Begrifflichkeit, das ein dulerst
weites Feld von damaligen Traditionalismen sowie vielfaltige Implikationen auf die
Folgeentwicklung zu berucksichtigen hatte, bietet sich vor dem Hintergrund neuerer
Entwicklungen der Erforschung von Wahrnehmungsprozessen sowohl auf dem
Gebiet der Gehaorsphysiologie als auch der Gehirnforschung allgemein eine Lesart
an, die eine mogliche Musik-Asthetik im modernen Sinn als Disziplin begreift, welche
sich unmittelbar aus dem Wechselspiel dieser Erkenntnisse mit musikalischen
AuRerungen ergibt. Ausgehend von der durch Aristoteles entwickelten Position3,
daR verschiedene (dort zwei) Arten von Musik Unterschiedliches erfordern, soll im
Folgenden eine mdgliche Position heutiger Kriterienbildung entwickelt werden.

Wahrnehmung als Utopie — Earl Brown

Unter den vielen moglichen AnstoRen zur Auseinandersetzung mit dieser Materie
sei einer erwahnt, der recht unmittelbar das angedeutete Spannungsfeld betrifft.
1953 formulierte Earle Brown: » The imposition of approximate scalar-systems is
obviously possible and efficacious, but to deal directly with the experience of a
continuum on its own unknown terms seems to imply that the unmeasuring eye and
ear are their own terms and experiential justification and compatible with
unmeasured experience.«4 Die weitreichende musikalische Konzeption, die hier
angedeutet wird, setzt — in Analogie zur taglichen Seherfahrung — Fahigkeiten des
Haorens voraus, die bis dahin (abgesehen von dem nicht punktuellen Phanomen des
Glissandos) nicht in die Kategorie musikalischer Gestaltungs- oder
Erfahrungswelten fielen: zur Wahrnehmung jedes beliebigen Punktes im Tonraum
als einem kontinuierlich vorgestellten und nicht blo} einer Menge von Punkten, die
stellvertretend mehr oder weniger fir das Ganze ausschnitthaft stehen, wie dies bei
jeder Skalenbildung der Fall ist. Weder Skalenbildungen, die auf extrem kleine
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Einheiten zuriickgreifen (etwa Trujillo Juan Carrillos Sechzehntel-Tonleiter), noch
unregelmaRige Skalenbildungen (etwa bei Partch oder dem spaten
Wyschnegradsky) verfugen ja tatsachlich iber das gesamte Material. Meine
Beobachtung bei einer groReren Anzahl von Auffihrungen von Browns Folio, in
denen die Spieler ausdriicklich bei der Realisierung des Blattes December 1952
angehalten waren, tatsachlich mit den Tonhdhen absolut frei zu verfahren,
entsprach allerdings nicht dem erwarteten Phanomen. Vielmehr bestand immer die
Tendenz, die gehdrten Téne doch einem durch Skalen gebildeten Tonvorrat
zuzuordnen, eine Tatsache, die sowohl von Spielern als auch von angesprochenen
Zuhorern wiederholt bestatigt wurde. Der Gedanke, daB hier eine Utopie formuliert
sein konnte, lag nahe.

Seit etwa einhundert Jahren finden sich in unterschiedlichen Publikationen und in
zunehmendem Mal3e differenzierte Forschungsergebnisse, welche die Fahigkeit zur
Intervallerkennung in Ambivalenz erscheinen lassen. Ubereinstimmend wurde
einerseits die Fahigkeit zu einer Intervallunterscheidung festgestellt, die weit iber
das auch in avanciertester Musik allgemein gebrauchliche MaR hinausgeht - die
Ergebnisse sind von den unterschiedlichen Bedingungen abhangig, unter denen sie
entstanden sind; als Minimum durfte sukzessiv ungefahr der Sechzehntelton gelten
—, andererseits und ebenfalls Ubereinstimmend wurde die Tendenz (und Fahigkeit)
festgestellt, dal® Abweichungen von gebrauchlichen Skalenbildungen, obwohl sie
recht genau wahrgenommen werden, nicht zu einem Nichterkennen innerhalb einer
Skala, sondern durchaus zu einer Zuordnung fiihren, die bei Inkaufnahme von
Ungenauigkeit einen solchen Tonort als einen Skalenpunkt akzeptieren, genauer als
»wahrgenommen« empfinden, wobei diese Tendenz bei Musikern ausgepragter
anzutreffen ist als bei musikalischen Laien. Erstmals werden bei Bingham
Intervalleigenschaften mit dem Begriff Zone bezeichnet. Ohne auf die komplexen
Zusammenhange hier detailliert einzugehen, mag flr diesen Kontext erwahnt sein,
daR diese »Wahrnehmungsvorgange« offenbar weitgehend konzeptioneller Natur
sind, indem sie auf kategorienbildende Erfahrungen zurtickgreifen. Mit einem
weiteren Beispiel aus dem Bereich der Tonhohenwahrnehmung sei dies kurz
ausgefihrt. Zum einen erscheinen Téne als wahrgenommen, von denen nur das
Obertonspektrum vorhanden ist. Dabei reicht eine sehr bruchstlickhafte Prasenz
dieser Tonanteile aus, um diese »virtuelle Tonhohe« vor dem Hintergrund bereits
gemachter Erfahrungen fiir unsere »Wahrnehmung« zu erzeugen. Das von der
modernen Wahrnehmungs-Psychologie mit dem Begriff der »categorical perception«
versehene Phanomen ist bereits Grundlage flrr die im Orgelbau seit altersher
verwendeten Oktavkombinationen, die bei kleinen Instrumenten im tiefsten
BaRregister zur virtuellen Erzeugung von SechzehnfuRregistern herangezogen
werden. Der zuerst auf die Wahrnehmung sprachlicher Vorgange und damit bereits
weiter gefal®t auf Zusammenhangsbildungen angewendete Begriff geht von einer
Bedingungsfolge aus, die zusammengefalt so formulierbar ist: »Subjects can
discriminate stimuli no better than they can identify them« (Bates). Diese
Identifikationsfahigkeit allerdings ist, wie bereits oben ausgefuhrt, sehr ausgepragt,
wozu noch die ebenfalls Ubereinstimmend akzeptierte Lernfahigkeit in diesem
Unterscheidungsbereich kommt, die bei Musikern anscheinend ausgepragter ist als
bei Nichtmusikern. Dabei wirken offenbar sowohl kulturell bedingte als auch durch
die Voraussetzungen des Wahrnehmungsvorganges allgemein bedingte Einflisse.
Eine &sthetische Kriterienbildung, wie sie etwa Ansermet8, ausgehend von Husserl,
versuchte, ist somit von dieser Forschung Uberholt worden.
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Kategorische Struktur

Wahrend die Erforschung von Wahrnehmung und ihrer Verarbeitung im Horbereich
sich weitgehend auf Gegenstande bezieht, die insofern eingegrenzt erscheinen, als
im allgemeinen nicht wirklich groRe Zusammenhange betrachtet werden — die Zeit
stellt in diesem Zusammenhang eine weitere wesentliche, die Betrachtung
komplexer machende Kategorie dar —, ist die Erforschung der visuellen
Wahrnehmung hinsichtlich »ganzer Einheiten« bereits viel weiter gediehen. Die
Wahrnehmung eines Bildes bedarf eben eines relativ kurzen Zeitraumes und stellt
trotzdem bereits eine sinnvoll zu betrachtende GroB-Einheit dar. Da der
konzeptionelle Charakter dieser Wahrnehmungen ahnlich dem oben beschriebenen
ist, sei es erlaubt, vorsichtig Analogievorstellungen auf den auditiven Bereich
anzuwenden. Dabei soll hier nicht eine Gleich- oder Ahnlichsetzung von an sich
unvereinbaren Gegenstanden vorgenommen werden — bereits die unterschiedlichen
neurochemischen Prozesse im Innenohr und auf der Netzhaut wirden dies a priori
verbieten?. Vielmehr soll, ausgehend von Strukturverwandtschaften bei der
»Verarbeitung« der Signale, die im Vergleich von Details im auditiven Bereich — wie
sie oben kurz dargestellt wurden — und im visuellen Bereich zu beobachten sind,
versuchsweise ein Feld abgesteckt werden, das eine Einschatzung des dem Gehirn
in dieser Hinsicht MAglichen erlaubt, was dann im Sinne von Earl Browns
Eingangszitat Grundlage fur eine musikasthetische Kriterienbildung sein konnte. Ist
es doch eine Grundeigenart des Gehirns, sémtliche Signale, unabhéngig von dem
Sinnesorgan, das sie empfangt, als Voraussetzung fur eine zentrale Verarbeitung im
Rahmen der peripheren Codierung in Signale zu verwandeln, die nach ihrer
Codierung allein keinen Rickschlul auf Herkunft und Bedeutung zulassen.

Abgesehen von der erstaunlichen Genauigkeit im Unterscheidungsvermogen (im
auditiven Bereich oben an der Fahigkeit der IntervallgroRen beispielhaft gezeigt)
sind auch die beiden anderen vorgestellten Eigenarten — Wahrnehmung in
Abhangigkeit von einmal gebildeten Konzeptionen und Lernfahigkeit — der visuellen
Wahrnehmung eigen. Ist das visuelle Unterscheidungsvermogen — als taglicher
Erfahrungswert wie auch der Umstand, dal® es durch Aufmerksamkeit auf
Besonderheiten extrem steigerbar ist — jedem gegenwartig und gilt dies auch fur die
Lernfahigkeit, so bedarf der konzeptionelle Charakter der Wahrnehmung hinsichtlich
groBer Einheiten einer Erlauterung. Die Entwicklung der Synergetik als eines der
wesentlichen Felder der Kognitionsforschung brachte hierzu eine Fiille von
Beispielen, die ein allgemeines Licht auf die Grundstrukturen unserer Wahrnehmung
werfen8. Zur Erlauterung seien einige hier erwahnt. Zum einen sind dies die
wohlbekannten Kippfiguren, etwa der Neckerwirfel, die raumliche UmriR-Darstellung
eines Wirfels, bei dem die senkrechten Flachen einmal als Vorder-, das andere Mal
als Hinterfront erscheinen, oder die Kanzisa-Figur, die schwarze Umrizeichnung
eines Dreiecks, an dessen drei Seiten sich symmetrisch angeordnet und in geringer
Entfernung schwarz ausgeftilite Kreise befinden, deren Mittelpunkte die Eckpunkte
eines Dreiecks bilden, das gleichsam Uber dem ersten spiegelsymmetrisch zu liegen
ké&me: Die weille Aussparung dieses zweiten Dreiecks filhrt jedoch zu seiner
virtuellen Wahrnehmung, indem wir die nicht vorhandenen Linien des zweiten
Dreiecks erganzen. Zum andern seien aus der Bildenden Kunst die diversen
Fassungen der Kathedrale von Rouen Monets angeflhrt, Bilder, in denen es keine
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klare Linienflhrung gibt, obwohl wir das Gebaude dennoch deutlich wahrnehmen,
sowie die zahllosen Graphiken Eschers, die raumlich Unmdgliches plausibel
erscheinen lassen. Die Pragnanz19, die diese Verarbeitung ermdglicht, ist auch in
zeitlich strukturierten Komplexen zu finden. In diesem Zusammenhang sei
insbesondere ein Beispiel erwahnt, in dem als Resultat der Verarbeitung haufig ein
Fehler auftritt. Das laute Aussprechen der jeweiligen Summen nach den jeweiligen
Summanden der Addition 1000 + 20 + 1000 + 30 + 1000 + 40 + 1000 + 10 flhrt bei
vielen Versuchspersonen zur Summenreihe 1020, 2020, 2050, 3050, 3090, 4090,
500011, Als Beispiele fiir den konzeptionellen Charakter der Verarbeitung sowohl
visueller Reize als auch auf anderen Gebieten — mehr oder weniger beliebig
herausgegriffen wurde der Bereich des Rechnens - mdgen diese genligen.

Die Tatsache des Vergleichs und der Kombination sensorischer
Elementarereignisse, aus denen das Gehirn anhand interner Kriterien und des
Vorwissens Bedeutungen konstruiert!2, fiihrt unmittelbar zur Frage nach der
Intentionalitat. Langere Zeit wurde dabei in der zeichentheoretischen Diskussion auf
Beispiele zurlckgegriffen, die nicht dem aktuellen Stand der Kunst oder Musik
entsprachen13, gab es Ansétze, die dem Thema hauptséchlich provokativ
begegneten, wie etwa Paul Feyerabend, dessen Ruckgriff auf Ansatze Alois Riegls
vom Anfang dieses Jahrhunderts — trotz seiner brillanten Schreibweise und
Zusammenstellung einer Fllle interessanten Materials — den Verzicht auf eine
aktuelle Positionsbestimmung bedeutetel4. Erst in der letzten Dekade gibt es mit
einer neuen philosophischen Diskussion zum Thema BewuRtsein Uberlegungen, die
fiir asthetische Positionsbestimmungen relevant sein kdnnenl2. In jedem Fall kommt
der Intentionalitat als Voraussetzung die Orientierungsfahigkeit zu und geht dem
Zeichenverstandnis das Situationsverstandnis voraus. Fellmann beschreibt die
Intentionalitat als »symbolische Verdichtung der Zustandlichkeit«18. Die dafiir
notwendige Reduktion von Komplexitaten ist parallel zur categorical perception
auffallbar, besitzt doch die Wahrnehmungsverarbeitung ebenfalls selektiven
Charakter!?.

Silvia Foémina

Vor dem Hintergrund der drei umrissenen, firr diesen Gegenstand wesentlichen
Eigenschaften der Wahrnehmung — Fahigkeit zu genauer Beobachtung,
kategorische Struktur der Verarbeitung, Lernfahigkeit — und einer ansatzweisen
Erlauterung ihrer Mechanik sollen hinsichtlich ihrer Anwendung auf asthetische
Uberlegungen einige Gedanken folgen. Dabei ist zu betonen, daB ein BewuRtsein
fur die heutige Begrenztheit unserer Kenntnisse auf diesem Gebiet in jedem Fall
auch diesem Ansatz Grenzen setzt. Es geht dabei nicht um so naheliegende
Phanomene wie die Hysterese, also um die graduelle Veranderung von Gestalten,
die ab einem gewissen Veranderungsgrad den Umschlag in die Wahrnehmung einer
anderen Gestalt herbeifiihren, wie wir es beim Anhdren von Ligetis Désordre aus
den Etudes pour piano beobachten kdnnen. Vielmehr soll es hier um Beispiele
von Musik gehen, die unter Auslotung der genannten Mdglichkeiten avancierte
Positionen bezieht, wobei dies selbstverstandlich Haupt- oder Nebenaspekt der
betrachteten Ergebnisse sein kann.



Silvia Fomina verwendet in ihrem teilweise vollendeten Opernprojekt L'Inscription
Corporelle de I'Esprit or The Society of Mind, das im Titel unmittelbar auf
ein naturwissenschaftliches Werk zuriickgreift!8, Tonmaterial unterschiedlichster
Herkunft. Vorausgegangen ist dem, neben der Auseinandersetzung mit der
europaischen Musiksprache, die lange Beschaftigungen mit aullereuropaischen
Musikkulturen, afrikanischen und stidostasiatischen, sowie mit naturlichen
Sprachen. In der von ihr durchgeflhrten Verarbeitungsweise handelt es sich jedoch
nicht um einen Folklorismus, auch nicht um eine »erlebnisorientierte Tourismusfahrt
in die weltweite Peripherie sondern um einen Interpretationsversuch einer vollig
anderen Wahrnehmungswelt und Denkweise« (S.F.). Voraussetzung dafiir ist aber
die volle Inanspruchnahme unserer kognitiven Mdglichkeiten, mit deren
Mechanismen sich die Komponistin seit Jahren auseinandersetzt. Hat man sich
einmal die Fahigkeit erworben, eine ungewohnte Tonalitat — und sei es die von so
etwas wie unseren allgemeinen Grundlagen, Vertrautem wie einer Kirchentonart —
wirklich zu erleben, I&Rt sich ermessen, wie weit der Weg ist, den der Horer hier
gehen soll und kann, wenn wir uns die Besonderheiten einer solchen
Vorgehensweise vergegenwartigen. Zunachst gilt es, von der Komponistin
gleichsam an die Hand genommen, mit dem gehdrten mikrointervallisch
differenzierten Tonmaterial eine gewisse Vertrautheit zu erlangen. Die hier gemeinte
Vertrautheit ist nicht die, die auf die oben beschriebene Tendenz zum Zurechthoren
zuriickgreift, vielmehr wird das Material bei Fomina in einer Form geboten, die eine
grundsatzlich neue Erfahrung notwendig und maéglich macht. Dieser Lernprozel3, der
die Grundlage flir einen Umgang mit zunachst unbekannten GesetzmaRigkeiten
darstellt, ist somit Objekt kiinstlerischer Gestaltung. Dabei sind die neuen
Erfahrungen gleichzeitig Ausgangspunkt fir ihre Relativierung im Gesamtkontext, ist
es doch Ziel des Féminaschen Komponierens, eine »neue Art von unmittelbarer
Grammatik« zu schaffen, die »ohne semantische Gewalt« entsteht, wobei
Voraussetzung fir die Rezeption eine »verinnerlichte Integration von
Wahrnehmungsformen« ist. Bei dem gleichzeitigen Anspruch, mit dieser Art von
Materialbehandlung - in samtlichen anderen Gestaltungsebenen verfahrt Fémina
ebenso differenziert — den Anspriichen von Intentionalitat zu gentgen, begibt sich
die Komponistin hiermit tatsachlich an den extremsten Punkt, der hinsichtlich
unserer gegebenen Mdglichkeiten denkbar erscheint, wobei der zutiefst
menschliche Anspruch, der hinter ihrem Tun steht, — »a declaration of love to the
absolute uniqueness of the individual«12 — das vielleicht Bemerkenswerteste in
diesem Kontext darstellt. Hiermit erscheint eine Position umrissen, in der
Komponieren eine dem heutigen Stand von Denkmdglichkeiten und von
kinstlerischen Perspektiven adaquate Realisierung finden kann.

Phill Niblock

Wahrend Lernfahigkeit auf der Basis kategorisierender Wahrnehmung bis hin zur
Grenze des Uberhaupt Mdglichen Voraussetzung flr das eben Besprochene ist, soll
eine zweite Position in diesem Zusammenhang betrachtet werden, bei der die
Verhaltnisse anders liegen. Phill Niblocks Five More String Quartets, die 1993
realisiert wurden, bieten eine gegensatzliche Situation. Abgesehen vom allerletzten
Ende der Komposition, in der sich um die Frequenz von 196 Hertz mehrere
Klangquellen im Einklang sowie in der Unter- und Oberoktave lagern, somit also
eine der traditionellsten Klangsituationen Uberhaupt gegeben ist, befindet sich die



Musik wahrend der Uber fiinfundzwanzig Minuten vorher in einem kontinuierlichen
FlieRen, demgegentber sich unsere kategorisierende Wahrnehmung vollkommen
hilflos verhalt, ja verhalten muB, da ihr nichts geboten wird, wofir sie in irgendeiner
Form ein Muster — dies Wort aus dem visuellen Bereich sei hier erlaubt — parat
hatte. Die zwanzig simultan klingenden Tonhohen — von einem Streichquartett
nacheinander in fiinf Schichten eingespielt20 und anschlieBend vom Komponisten
zu einer Simultanfassung abgemischt — erlauben zum einen nicht, eine einzelne
Tonho6he aus dem Gesamtgeschehen heraus wahrzunehmen, d.h. einen Ton zu
erleben, der sich als Wahrnehmungsvoraussetzung aus mehreren Frequenzen
addiert (s.0.). Zum anderen erlauben sie nicht, im Gesamtgemisch etwas zu finden,
was gekannten Kombinationen auch nur anndherungsweise gleichkame.
Gleichzeitig ist das Gemisch trotz seiner Komplexitat weit vom Gerausch, dem
Frequenzgemisch, das tberhaupt keine Einzeldifferenzierung mehr erlaubt, entfernt.
Die standig im FluR befindlichen Tonkonstellationen halten vielmehr fir Momente
etwas bereit, worauf sich unser kategorisierendes Wahrnehmen stiirzen méchte, nur
um im nachsten Augenblick eines anderen belehrt zu werden, das es ebensowenig
benennen kann. Diese »Unsicherheit« im Wahrnehmen wird durch andere Faktoren
noch verstarkt. Das raumliche Empfinden gegenlber diesem klanglichen
Geschehen wird »hilflos« — das Bewegen des Horers im Raum wie auch die
einfache Drehung des Kopfes verandert den Eindruck des Gehorten, wobei der Erst-
Eindruck auch nach kurzfristiger Wiedereinnahme der Ausgangsposition nicht
wiederkehrt —, ebenso verandert sich der Eindruck mit unterschiedlicher
Wiedergabelautstarke, je lauter, desto komplexer ist das Geschehen. Wir sind hier
somit jenseits der Grenze angekommen, bis zu der uns ein Wahrnehmen mit
unmittelbarem Verstandnis des Gegenstandes maoglich ist.

Dieses unmittelbare Verstandnis ist weitgehend ein kategoriebildender ProzeR. Die
hier zu beobachtende Phanomena-Poiesis ist dabei deutlich zu trennen von einer
Poiesis, in deren Mittelpunkt das Erzeugen von Phanomenen steht, die bei der
Klangerzeugung a priori nicht vorhanden sind und erst letztlich durch Addition bei
der Wahrnehmung entstehen. Hierunter fallt etwa das schwebungsbedingte
Pulsieren in Stlicken von Alvin Lucier oder James Tenney, ein letztlich alltagliches
Phanomen, mit dem diese allerdings zweifellos sehr differenziert umgehen. Phill
Niblock hat mit Five More String Quartets jedoch eine Position bezogen, die
sich mit inrer Ansiedlung jenseits der oben beschriebenen Grenze tatsachlich in
terra incognita befindet. Gleichzeitig jedoch fand er Strukturierungsmaglichkeiten,
die auch in diesem Bereich so viel Differenzierungen erlauben, dal} sich dieses von
jenem Stiick deutlich unterscheidet, also eine Kategorienbildung eintritt, die auf
sparsamer Variation der Rahmenbedingungen beruht, etwa durch Wechsel der
Lagen oder Klangfarben von Komposition zu Komposition. Dal derartiges
Komponieren auf Intentionalitat verzichtet, liegt in der Natur der Sache. Hingewiesen
sei hier immerhin auf Aristoxenos, der dieses Bedingungsfeld vielleicht als erster
beschrieben hat. Wenn er seinen Musikbegriff unter Ablehnung jeglicher
Spekulation ausschlieflich auf das Horbare beschrankt, auf Téne, die zueinander in
Beziehung stehen, eine gegenseitige Beziehung, deren Erkenntnis Ziel der Aktivitat
von Gedéchtnis und BewuRtsein ist, und wenn er dariiber hinaus jede weitere
Sinnunterlegung ablehnt, so gelangt er zu einer Vorstellung von Musik, die sie
ausschlieRlich als selbstbezligliches phanomenologisches System begreift2!.



So kontrar die Positionen Fominas und Niblocks im einzelnen sein mdgen —
insbesondere hinsichtlich der Frage der Intentionalitat -, so habe ich sie hier doch in
einen Zusammenhang gestellt, da sie die Ansiedlung in unmittelbarer Nahe
desselben geistigen Orts verbindet. Der Aufenthalt im Grenzbereich, der das der
kategorialen Wahrnehmung gerade noch Mégliche mit dem ihr nicht mehr Mdglichen
verbindet. Dieser Bereich also, in dem tatsachlich neue Erfahrungen gesammelt
werden konnen, ist einer asthetischen Haltung verpflichtet, die bewuf3t und
konsequent mit den insgesamt verfugbaren komplexen Moglichkeiten umgeht,
musikalische Grammatik und eine der Musik spezifische Semantik
weiterzuentwickeln sowie Situationen zu schaffen, deren Reiz primar auf der reinen
Wahrnehmung von Phanomenen beruht. Dabei werden wir diesen Phanomenen
immer wieder verandert gegentbertreten, so wie wir den Strukturzusammenhang
zwischen einer dichten Wolkendecke, die uns unstrukturiert erscheint, und einer
unter dieser sich befindlichen Einzelwolke erst im Verlauf des Ansammelns von
Erfahrungen, wie etwa beim Fliegen, verstehen lernen konnten.

(Die Zwischentitel wurden durch die Redaktion hinzugefiigt.)
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